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Ki gondolná, hogy Gyarmathy Tihamér képei kezdetben nem kigondolt konstrukciók voltak, hanem 
ábrázolni igyekeztek mindazt, ami szabad szemmel nem, vagy csak alig látható? Mit is akartak  
a bioromantikusok, és végül hogyan alakult a Kleehez fogható magyar művész festői programja?  
Hogyan történik a gondolati tér geometrikus vizualizációja? Szerzőnk Pécsen járt.
HORNYIK Sándor
A Bemérve a mérhetetlent elég jó cím egy 
Gyarmathy-kiállításhoz, különösen ak-
kor, ha a  kiállítás nemcsak Gyarmathy 
festészetének és esztétikai ideológiájának 
egyes komponenseit veszi számba, hanem 
reflektál a  művész művészettörténeti he-
lyére, illetve arra az értelmezési konstruk-
cióra is, amely ma meghatározza a száz éve 
született festő helyét a magyar avantgárd 
művészet panteonjában. A pécsi kiállítás 
ezt a feladatot sajnos érdemben nem tudta 
felvállalni: a  múzeumi tárlókban ugyan 
szerepelnek fontos dokumentumok, régi 
brosúrák, fényképek, kéziratok, de nem 
kíséri őket értelmező kommentár, pedig 
ezek nélkül nehéz átlátni a  dokumentu-
mok és a művek viszonyát, ami egyáltalán 
nem tekinthető transzparensnek. Ahogy 
maguk a művek sem igazán transzparen-
sek, így nagyon hiányzik azokhoz is némi 
értelmezés, hiszen az eredeti kontextu-
sukból, illetve „életvilágukból” kiszakítva 
pusztán rejtélyes absztrakt kompozíciók-
nak tűnnek, amelyek valamiféle titokzatos 
rendszert alkotnak. A  centenáriumi kiál-
lítás ennek ellenére is csupán a negyvenes 
évek elejétől a nyolcvanas évek közepéig 
ívelő kronológiai rendet tár a néző elé, és 
nyilvánvalóan praktikus okokból még 
azt a ma már igen nehezen védhető dis-
tinkciót is megteszi, hogy különválasztja 
egymástól a festményeket és a grafikákat. 
Ráadásul az utóbbiak közé helyezi azokat 
a fotogramokat, amelyek a festmények mé-
lyebb megértéséhez is elengedhetetlenek. 
Mindezekből adódóan a pécsi kiállítás egy 
olyan intranzigens, nonfiguratív művészt 
tár a néző elé, aki a második világháború 
nehéz éveitől kezdődően a Rákosi-korszak 
még nehezebb évein és a Kádár-korszak 
diktatórikus terrorból gulyáskommuniz-
musba váltó évtizedein át konzekvensen 
építette a maga autonóm életművét. A ki-
állítás címe ezen túl azt sugallja, hogy ez 
az életmű a  történelem viharaitól függet-
lenül egy sajátos filozófiai és művészeti 
problémára igyekezett megoldást találni, 
ami nem más, mint a mérhetetlen bemé-
rése. A  mérhetetlen konnotációi esztéti-
kai környezetben a  fenséges fogalma felé 
mutatnak, amelyet Jean-Francois Lyotard 
kísérelt meg először szisztematikusan ösz-
szeolvasni az avantgárd képzőművészet 
történetével.1 Az Immanuel Kanttól Bar-
nett Newmanig ívelő esztétikai és isme-
retelméleti vizsgálódás eredményeként 
a  francia filozófus arra a következtetésre 
jutott, hogy a szépséggel és az esztétikával 
szakító avantgárd mozgalmak célja való-
jában nem más, mint a fenséges, avagy az 
egyszerre felfoghatatlan és ábrázolhatat-
lan minőségek és mennyiségek ábrázo-
lása. Gyarmathyt azonban idáig tudtom-
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számára az utat. Emellett minden bizony-
nyal jól ismerte korábbi mestere, a szintén 
pécsi Martyn Ferenc munkásságát is, aki 
már a harmincas években azon dolgozott 
– sajnos sikertelenül – hogy az Abstrac-
tion-Création társaság párizsi keretein 
belül kialakítson egy absztrakt csopor-
tot. Martyn persze nem követte a párizsi 
absztrakt kör legvonalasabb (Theo van 
Doesburg) konkrét ideológiáját, és a  kor 
legnépszerűbb művészeihez, Kleehez és 
Kandinszkijhoz hasonlóan a figurativitás 
és a nonfiguráció, a biológiai orientációjú 
szürrealizmus és az elemi formákhoz von-
zódó konkrét művészet határmezsgyéin 
mozgott. Csakúgy, mint Gyarmathy, aki 
1949-es elméleti kéziratában pontosan 
ki is fejtette, hogy célja az absztrakció, 
a  konstruktivizmus és a  szürrealizmus 
kombinálása. És ebben Bretontól és Bill-
től eltérően semmiféle elméleti problémát 
nem érzékelt.
Gyarmathy „bauhausos” esztétikája 
persze csak akkor töltődik fel sajátos je-
lentéssel, ha beillesztjük abba a  vizuális 
kultúrába, amelyért Kállai rajongott, és 
amelyet majd húsz év tervezgetés után vé-
gül Budapesten sikerült kiállítási formá-
ba öntenie. Ez lett a  legendás Új Világkép 
kiállítás, amely 1947 februárjában nyílt 
meg Misztótfalusi pesti könyvesboltjának 
emeleti galériáján (Galéria a  4 Világtáj-
hoz), ahol Martyn Ferenc, Lossonczy Ta-
más és Gyarmathy Tihamér művei olyan 
művészek társaságában jelentek meg, 
mint Kandinszkij, Klee, Arp és a  többi-
ek. A  nemzetközi kontextualizáláson túl 
Kállai a magyar elvont művészet komoly, 
természettudományos legitimációjára is 
nagy gondot fordított, hiszen jól ismerte 
már a  begyöpösödött budapesti publiku-
mot, így jó néhány természettudományos 
környezetben készült fotót is kiállított 
a mikrokozmosz és a makrokozmosz ob-
jektív struktúráiról, csigákról, kagylókról, 
rovarokról, növényekről és galaxisokról. 
E  kiállítás mellékleteként jelent meg az-
tán A természet rejtett arca című kis kötet 
is, amely az Új Világkép filozófiai, bioló-
giai és pszichológiai kontextusát is felvil-
lantotta a monizmustól a vitalizmuson át 
a  pszichoanalízisig. A  Kállai-féle elvont 
program azonban még így sem kerülhette 
el a könnyű és bizonyos szempontból nép-
frontos – hiszen az absztrakciótól egyaránt 
ódzkodtak a  kommunisták, a  szocdemek 
és a  parasztpárti népiesek is – célpontra 
vágyó baloldali, antikapitalista kritikát.
Gyarmathy helyzete persze az 1948-as kom-
munista puccs után több szempontból is 
érdekes. Amíg ugyanis Kállai élt, addig 
Gyarmathy kifejezetten izgalmas módon 
igyekezett vizualizálni a  bioromantika 
esztétikáját. Egyrészt elvont és valós 
struktúrák, archaikus figurák és konkrét 
színmezők kombinálásával kísérletezett, 
tulajdonképpen Kleehez mérhető minő-
ségben, másrészt olyan fotogramokat is 
készített, amelyek éppen a Kállai által az 
Új Világképen kiállított fotókat gondol-
ták újra, vagy ha tetszik mobilizálták, sőt 
dekonstruálták. Géz, vatta, levelek, rovar-
szárnyak és egyéb organikus és nem or-
ganikus fragmentumok töltik be ugyanis 
a  fotogramok fekete-fehér képsíkját, ame-
lyek azonban nemcsak a  mikrokozmosz 
vizuális gyönyöreit nyújtják, de magukon 
viselik a művészi komponálás nyomait is. 
Sőt beilleszthetők akár egy másik nagy 
narratívába is, amely Kállaitól, Botár-
tól és Wünschétől eltérően nem annyira 
a szürrealizmus és a modernizmus közötti 
párbeszédre helyezi a hangsúlyt, mint in-
kább az ellentmondásokra és a küzdelem-
re. Ez a másik történet szintén Alfred H. 
Barr híres distinkciójára (szürrealizmus 
vs. konstruktivizmus) mutat vissza, de 
(a kilencvenes években) kifejezetten diva-
tos „esztétikája” felől, és a kifejezést maga 
Gyarmathy sem használta írásaiban és 
interjúiban, így az a kiállítás által is meg-
válaszolatlanul hagyott kérdés, hogy mi is 
az a mérhetetlen, egyre izgalmasabbá és 
égetőbbé válik.
Kozmikus perspektíva
Létezik egyfajta szakmai konszenzus a te-
kintetben, hogy Gyarmathy esztétikai né-
zeteinek legfontosabb forrása Kállai Ernő 
volt. Erre utal, hogy Gyarmathy közvet-
lenül a  második világháború után részt 
vett a  Kállai körül csoportosuló Elvont 
Művészek Csoportjának munkájában, és 
1948 után is baráti kapcsolatban maradt 
az Iparművészeti Főiskoláról eltávolított 
és publikációs tilalommal is sújtott teo-
retikussal, aki fordításból volt kénytelen 
fenntartani magát 1954-es haláláig. Kállai 
írói munkásságának elméleti jelentőségét 
sokáig csak az jelezte, hogy nem kisebb 
személyiség, mint Lukács György indí-
tott ellene esztétikai és politikai támadást, 
amikor Hamvas Béla és Kemény Kata-
lin opusza (Forradalom a  művészetben. 
Absztrakció és szürrealizmus Magyaror-
szágon, 1947) mellett az ő  kicsi könyvét, 
A természet rejtett arcát részesítette elsöp-
rő kommunista bírálatban.2 Ma már nem 
egyszerű felmérni azt, hogy Kállai és az 
akkori absztrakt művészek szűk társasá-
ga (úgy tíz-húsz művészről lehetett szó) 
miért is vonta magára a  hatalom figyel-
mét és a  többi művész dühét a  baloldali 
realistáktól az opportunista naturalistá-
kon át a művelt posztimpresszionistákig. 
Az viszont tény, hogy az absztrakció és 
a szürrealizmus 1948 után már nemcsak a 
kispolgári gúny céltáblája volt, hanem 
a  kommunista kultúrpolitika egyik leg-
főbb ellensége is, aminek okai talán éppen 
abban rejlenek, hogy nagyon szűk társa-
dalmi háttérrel rendelkező csoportról volt 
szó, amelynek ideológiáját és esztétikáját 
minden további következmény nélkül le-
hetett démonizálni és irtani. Az viszont 
már a  hatalom szűklátókörűségére utal, 
hogy nem számolt azzal: az áldozatok 
a  hatalom elleni hallgatólagos intellektu-
ális egységfront mártírjai lesznek, és az 
ellenkultúra magasztos képviselőiként vo-
nulhatnak be a történelembe, már ha nem 
kötnek esztétikai kompromisszumokat 
a hatalommal. Márpedig Gyarmathy nem 
tett ilyet, „polgári” állást vállalt, így az 
ötvenes évek közepétől kezdődően ő vált 
szinte az egyetlen hiteles képviselőjévé 
annak az egyértelműen európai horizontú 
és komoly filozófiai apparátussal is felvér-
tezett esztétikának, amelyet egykor Kállai 
képviselt a populista műcsarnoki festészet 
tömegtermelésével szemben.
Kállainak ehhez persze megvolt a maga 
története, a maga európai múltja, amely 
olyan világhírű figurákkal és helyekkel 
fonódott össze, mint Vaszilij Kandinsz-
kij, Paul Klee, Moholy-Nagy László és 
a Bauhaus. Talán ennek is köszönhető az, 
hogy Kállai része lett az absztrakció és 
a szürrealizmus nemzetközi történetének 
is. Persze egyelőre még nem sűrűn emlí-
tik egy lapon André Bretonnal, Georges 
Ba tai lle-jal vagy Max Bill-lel, de Botár 
Olivérnek és Isabel Wünschének köszön-
hetően immáron része a biomorfikus mo-
dernizmus nagy narratívájának, amely 
Jean Arp tól és Max Ernsttől Henry Mo-
ore-on és Georgia O’Keeffe-en át Isamu 
Noguchiig és H. R. Gigerig ível.3 Kállai 
ebben a  biocentrikussággal fémjelzett 
társaságban a  bioromantika elméletével 
tette le a  névjegyét, amelyet éppen Mo-
holy-Nagy technoromantikájával szem-
ben definiált. Ennek a szemléletnek az volt 
a lényege, hogy a kozmoszt egyfajta vitális, 
lelkes teremtőerő hatja át, amely egyaránt 
rányomja bélyegét a mikro- és a makro-
kozmosz szerkezetére, sőt egyúttal legiti-
málja még azokat az absztrakt alkotáso-
kat is, amelyek látszólag nem ábrázolnak 
semmit. Kállai ugyanis úgy értelmezte az 
absztrakt, illetőleg elvont művészet alko-
tásait Kandinszkijtől és Kleetől kezdve 
a kevésbé ismert Fritz Winterig és Vajda 
Lajosig, hogy azokban éppen erre a  ti-
tokzatos és rejtett összefüggésrendszerre, 
a részben organikus, részben geometrikus 
struktúrára mutatott rá. Ez az elmélet vél-
hetően nagy hatást gyakorolt a  művészi 
kifejezés új útjait kutató ifjú Gyarmathyra 
is, aki először Vaszary, majd Aba-Novák 
és végül Derkovits műveihez vonzódott. 
Ebből a jellegzetesen magyar körből aztán 
egy római út emelte ki, amely Zürichben 
ért véget 1938-ban. Itt ismerkedett meg 
Max Bill-lel, aki küldött egy mappát régi 
barátjának és szellemi partnerének, Ernst 
Kállainak. A mappa révén aztán olyan jó 
barátságba keveredett az ifjú művész és 
a  sokat látott esztéta, hogy a  mappa vé-
gül karácsonyi ajándékként visszakerült 
Gyarmathyhoz, aki a  negyvenes évek 
elejétől el is kezdte kidolgozni a  maga 
konstruktív szürrealizmusát, amelynek 
során 1949-es kéziratának tanúsága sze-
rint leginkább Picasso és Klee mutatta 
Gyarmathy Tihamér: Délibáb, 1942, 
vegyes technika, papír, 30,5 × 32,3 cm, j. h.,Janus Pannonius Múzeum, Pécs
Gyarmathy Tihamér: Dinamikus kompozíció, 1946, vászon, olaj, 130 × 196 cm,
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Ennek kapcsán jutott eszembe, hogy 
ha már nem is volt arra lehetőség, hogy 
Kandinszkij, Klee, Bill, netán Vasarely 
kontextusába helyezzék Pécsett Gyarma-
thy műveit, akkor esetleg mozgósíthatták 
volna a  Martyn Ferenc-hagyaték anya-
gait. Esetleg némi „európai iskolás” vi-
zuális kontextust kerekíthettek volna az 
Elvont Művészek Csoportjának radiká-
lisan (1946 és 1948 között) nonfiguratív 
tagja köré Marosán Gyula, Martinszky 
János és Lossonczy Tamás alkotásaival. 
Sőt még az sem lett volna a konzervatív 
művészettörténettől nagyon elrugaszko-
dott dolog, ha az 1968-as Hagyományok 
kiállítás szellemében a régi és az új abszt-
rakció alkotásait konfrontálják, vagy 
esetleg bemutatják a  szocialista abszt-
rakció egyes későbbi verzióit, hogy érez-
hetővé váljon, mi is történt az egykoron 
dicsőségesen dekadens szürrealizmussal 
a  hatvanas-hetvenes években. Persze le-
het, hogy ez nem illett volna egy centená-
riumi kiállítás magasztos hangulatához, 
de úgy vélem, intellektuális (és kiállítási!) 
szempontból bármiféle viszály és anta-
gonizmus jobb a néma hallgatásnál és az 
unalmas konszenzusnál. Persze az önma-
gukba záródó, üres, geometrikus rend-
szereknek is megvan a  maguk üzenete, 
de azt hiszem, Gyarmathy műveinek kul-
turális és esztétikai komplexitása ezen 
túlmutat. És még ha néha olyan érzésünk 
is lehet, hogy Lukács vagy Bataille egy-
kori „dekadenciája” már réges-rég kilú-
gozódott belőlük, és az idő homokja nem 
hagyott hátra mást, mint az üres struktú-
rákat, avagy a  csillogó, színes csigahéja-
kat, a muzeológusnak és a  történésznek 
akkor is az a  feladata, hogy ezeket újra 
élettel töltse meg.
Gyarmathy Tihamér: Bemérve 
a mérhetetlent, Múzeum Galéria 
és Modern Magyar Képtár, Pécs, 
2015. december 30-ig.
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a megformálás és a  felbomlás, a  ráció és 
az irracionalitás, a rendszer és a káosz fo-
galmai mentén az ellentétes nézetek hábo-
rújaként írja újra a modernizmus túlságo-
san is nyilvánvaló, mindenki által ismert 
aufklérista történetét. Rosalind Krauss 
és Yve-Alain Bois francia–amerikai nar-
ratívájára gondolok, amelynek horizontja 
sajnos nem terjed ki Közép-Kelet-Európa 
kultúrájára, viszont azzal az előnnyel ke-
csegtet, hogy a magyar avantgárd külön-
böző hullámait is sikerül kiemelni vele 
a hidegháború esztétikai értelemben igen 
ellentmondásos kontextusából.4 Kraussék 
ugyanis nem a hivatalos és a nem hivata-
los művészet szempontjai szerint struktu-
rálják a  vizuális kultúrát, náluk moder-
nista és antimodernista művészek vannak, 
valamint olyanok, akik igen izgalmas 
módon a kétféle ethoszt ütköztetik, illetve 
kombinálják. A műtermének szürrealista 
wunderkammerjében a gondolati tér geo-
metrikus vizualizálásával kísérletezgető 
Gyarmathy pedig éppen ezek közé sorol-
ható. A Kállai elméleti hatásának idején 
keletkezett alkotásaival mindenképpen, 
de még későbbi, látszólag egyvágányú 
térstruktúráiban, színes kozmikus rácso-
zataiban is felfedezhető helyenként – és 
persze nagyon közelről szemlélve – az élet 
vitális lüktetése, a  festékrétegek lazúros 
halmozása, a festőszivacs cuppanása, a rá-
csozat vibráló remegése. 
Elvont, konkrét 
vagy egyszerűen dekadens?
Ha hatástalanítjuk a bioromantikus tölte-
tet, és elszakadunk az Új Világkép szipor-
kázó kaleidoszkópjától, amely a kristályok 
rácsszerkezetétől a csillagok fényéig ívelő 
jelentéshorizonttal ruházza fel Gyarmathy 
horizontálisan, vertikálisan, sőt mélysé-
gükben (lazúr!) is strukturált színmezőit, 
és pusztán formálisan próbáljuk bemérni 
Gyarmathy műveinek helyét, akkor is ér-
dekes és alapvető problémákba ütközünk. 
Bizonyos momentumok, a  geometria és 
a  színek kezelése, illetve szisztematizálá-
sa ugyanis afelé mutat, hogy Gyarmathy 
vonzódott a konkrét művészet Max Billtől 
és Theo van Doesburgtől eredő elképzelé-
seihez, melyek a  totális absztrakció útját 
keresték, viszont ennek során egyértelmű-
en elhatárolódtak az ábrázolás hagyomá-
nyos formáitól. Gyarmathy viszont pályá-
ja kezdetén nagyon is ábrázolni akart, elő-
ször a bevett zsánerekben, majd Derkovits 
hatására némi szociális érzékenységgel, 
végül pedig a kor legmodernebb esztétiká-
jával felvértezve, a  természet rejtett arcát 
kutatva. Ahogy azonban az egykori ideo-
lógiai input az ötvenes évek második felé-
től kezdve egyre gyengült, úgy a nem any-
nyira konstruktivista, mint inkább konk-
rét művészi szándék is újra előtérbe került. 
A biológiai asszociációk gyengültek, a ká-
osz és a rend bonyolult kölcsönhatásai re-
dukálódtak, az élet lüktetése egyre inkább 
átadta helyét a  geometria szigorú világá-
nak, amelyet már csak a lazúros technika 
igyekezett némi vitalitással feltölteni. Az-
tán a hetvenes évektől kezdve a  címadás 
ideológiai ballasztjától (hiperbolikus tér, 
tér-idő a világképben) eltekintve a körök-
ből és téglalapokból álló festői struktúrák 
leginkább a  konkrét művészet vizuális 
kultúrája felől értelmezhető, lírai szín- és 
formakonstrukcióknak tűnnek, amelyek 
már igen távol állnak az innovatív abszt-
rakció, a posztgeometria vagy a neo-geo 
önreflexív, médiumcentrikus szellemisé-
gétől – tehát leginkább speciális, magyar-
országi helyi értékkel bírnak. Mindazon-
által ennek a helyi értéknek a meghatáro-
zása sem egyszerű, hiszen a szigorú ötve-
nes évek után a hatvanas évek közepe felé 
még a meglehetősen konzervatív magyar 
képzőművészeti életet is elérte az enyhü-
lés szele, amelynek köszönhetően a  régi 
és az új avantgárd tagjai megtalálhatták 
a  kiállítási kiskapukat. A  hetvenes évek 
végétől kezdve pedig a kifejezetten apoli-
tikus – és Gyarmathyé ilyen volt – moder-
nista absztrakció előtt megnyíltak a hiva-
talos kiállítóhelyek is, egyrészt azért, hogy 
a  kultúrpolitika bizonyíthassa felvilágo-
sultságát, másrészt azért, mert a  fluxus 
és konceptuális művészet képviselőiben 
izgalmasabb ellenfélre talált. Gyarmathy 
ekkor már egyáltalán nem számított de-
kadens művésznek, mert a szürrealizmus 
egzisztencialista démona mögött a kultúr-
politika – a hidegháború korábbi céljaitól 
megszabadulva – meglátta benne annak 
a  modernizmusnak az egyik verzióját, 
amely számára is értelmezhető volt. Gyar-
mathy ráadásul maga sem határolódott el 
mereven a  rendszertől, hiszen egy olyan 
festői programot képviselt, amely a maga 
autonóm módján szintén a látás és a vizu-
ális kultúra tudományos alapokra helye-
zett modernizálásáért szállt síkra.
A cikk megszületését 
a B. Braun támogatta
Gyarmathy Tihamér: Nem organikus és organikus (Afrika), 1973, 
olaj, vászon, 110 × 90 cm, j. h. j. f. Gyarmathy Tihamér Afrika, 
Janus Pannonius Múzeum, Pécs
Gyarmathy Tihamér: Téridő a világképben, 1967, olaj, vászon, 100 × 200 cm, j. h., Szépművészeti Múzeum – Magyar Nemzeti Galéria
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